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Cezannes Erkundungen seines Gesichts
Von der Selbstparodie des Mörders «Laurent» zum Malen 
aus der Mitte der Selbstbetrachtung
Zur Entwicklung von Cezannes Selbstporträts: 
Deutungsmodelle, neue Perspektiven
Radikalere Gegensätze lassen sich schwer vorstellen: vom romantischen Rebellen, 
der über die eigene Schulter auf die mit Abscheu betrachtete Gesellschaft zurück­
blickt, zum hinter Staffelei und Palette verschanzten Maler, der ausdruckslos 
die Betrachter anblickt.1 In seinen drei Dutzend Selbstporträts - 26 Gemälde 
Ur>d einige Zeichnungen — zeigt Paul Cezanne sich zuerst als bitterer Außenseiter 
der naturalistischen Malerei, bevor er als weltabgewandter Maler-Philosoph sein 
Gesicht im Prozess der visuellen Selbsterkundung auf der Leinwand erstarren 
lässt.2 Wie konnte es zu diesem Wandel kommen?
Gewöhnlich wird diese Entwicklung erklärt, indem man die Werke, die Cezan­
ne vor seinem 30. Lebensjahr gemalt hat, als unmittelbaren Ausdruck seiner Kämp­
fe um sich selbst, um seinen Ort in der Familie und in der Gesellschaft deutet — ein 
Konflikt, der sich in den späten Werken beruhigt habe. Im Rückblick vom Kubis­
mus aus hat man die Selbstbildnisse des reifen Malers seit Roger Fry zudem als 
Zeugnisse einer Erstarrung des Bildes, das Cezanne von sich selbst malte, zur Mas­
ke gelesen, als Belege für die zensierende Sublimierung übermäßiger Triebenergi- 
en-3 Der erste Abschnitt des folgenden Essays ist eine Skizze der Cezanne-Deu-
1 Vgl. Lionello Venturi: Ctzanne. Son art - son oeuvre [Paris 1936]. Reprint. San Francisco: 
Alan Wofsy Fine Arts 1989, Bd. 1: Nr. 81, Nr. 516; John Rewald / Walter Feilchenfeldt 
[Mitarb.] / Jayne Warman [Mitarb.J: The Paintings ofPaul Cezanne. A Catalogue Raisonne. 
New York [u.a.J: Abrams [u.a.J 1996, Bd. 1: The texte. 106 (Nr. 116); 430 (Nr. 670); Bd. 2: 
Theplater. 39 (Nr. 116); 228 (Nr. 670).
2 Vgl. Steven Platzman: Cezanne. Die Selbstporträts. München: Stiebner 2001 [engl. 2001 bei 
University of California Press]. Der Autor liest die Porträts in zeitlicher Folge als Protokoll 
einer psychischen Selbsterkundung, die als visuelles Sprachmaterial Vorbilder der kunsthisto­
rischen Tradition benutzt. Nicht in den Blick gerät bei dieser normalisierenden Betrachtung 
Cezannes philosophisch-poetologische Infragestellung der Praxis des Selbstporträts über­
haupt. Vgl. zu den gezeichneten Selbstbildnissen: Wayne Anderson: Cezannes Portrait Dra- 
wing. Cambridge / London: MIT Press 1970, 47-70 (Selbstporträts).
3 Roger Fry betonte, dass Cezanne in einem späteren Stillleben «looks at his own head with 
precisely the same regard that he turned on an apple on the kitchen table». Seine Energie sei
Originalveröffentlichung in: Kuhn, Barbara (Hrsg.): Selbst-Bild und Selbst-Bilder : Autoporträt und 
Zeit in Literatur, Kunst und Philosophie, Paderborn 2016, S. 213-241 
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Abb. 1. Paul Cezanne: Selbstporträt, 
1865-1866 (Taf. 13)
Abb. 2. Paul Cezanne: Selbstbildnis mit 
Palette, 1885-1890 (Taf. 14)
tung im Sinne dieses Paradigmas (Abschnitt 2). Zur Debatte steht dabei, ob sein 
vor seinem 30. Lebensjahr entstandenes Werk überhaupt als Frühwerk und zudem 
als direkter Ausdruck psychischer Energien gewertet werden kann. Es folgt ein 
Exkurs (Abschnitt 3) zu den vielfigürlichen Szenen, die Cezanne in den späten 
1870er Jahren gemalt hat. Gemäß der gängigen Lesart übersieht man, dass fast alle 
der von unbefriedigtem Begehren handelnden Arbeiten des End-Zwanzigers bitte­
re Karikaturen von anderen Werken der Kunst oder von Illustrationen wie Mode­
oder Picknick-Darstellungen sind. Anschließend (Abschnitt 4) wird aufgezeigt, 
dass auch die früheren Selbstporträts nicht unmittelbare Expression eines verquäl- 
ten Selbstbildes sind. Vielmehr parodiert Cezanne sich selbst, insbesondere jenes 
Bild, das Zola bereits öffentlich gemacht hatte, als er in dem 1867 erschienenen 
Roman Therese Raquin die Figur des Mörders Laurent nach dem Vorbild seines 
Jugendfreunds aus Aix-en-Provence Laurent gestaltet hatte. Schließlich wird (in
auf den Stil gerichtet und im Blick konzentriert, die Pose gegenüber anderen jedoch vernach­
lässige der Maler: Roger Fry: Cezanne. A study ofhis development [1927]. Hg. von Richard 
Shiff. Chicago: University of Chicago Press 1989, 53-54. Vgl. Judith Wechsler: The Interpre- 
tation of Cezanne. Ann Arbor: UMI 1981, 29-45 (über die Cezanne-Deutung im Umkreis 
des Kubismus und bei Roger Fry); Caroline Elam: Roger Fry's journey. From theprimitifi to the 
post-impressionists. Edinburgh: The National Gallery of Scotland 2008. Als Endpunkt einer 
Entwicklung zur Maskenhaftigkeit des Porträts wird Picassos Bildnis Gertrude Steins gese­
hen: Allison Blizzard: Portraits ofthe 2ffh Century seif. An interartistic study of Gertrude Steins 
literary portraits and early modernistportraits by Paul Cezanne, Henri Matisse and Pablo Picasso- 
Frankfurt a.M.: Lang 2004.
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Abschnitt 5) demonstriert, wie in den späten Selbstporträts der Werkprozess, die 
Tätigkeit des Malers gegenüber dem Gemälde als deren Resultat in den Vorder­
grund gerät. Die Überwindung eines stets nur parodierend, sozusagen in Anfüh­
rungszeichen präsentierten Selbstbildes gelang Cezanne wohl gar nicht dadurch, 
dass er seine seelischen Regungen bald entspannter erkundete. An die Stelle der 
visuellen Selbstkonzepte, die zuvor im jeweiligen Bildnis oft ironisch resümiert 
Werden, tritt letztlich nicht, was man als normalisierte Physiognomie des Malers 
werten könnte. Gegenüber der Mimesis im Sinne der Physiognomik rückt viel­
mehr die Selbsterkundung als Praxis weitgehend in den Vordergrund. Als Grund­
zug der späten Selbstbildnisse erscheint vor diesem Hintergrund nicht mehr ihre 
Maskenhaftigkeit, sondern ihre Unvollendbarkeit. Was Cezanne hier auslotet, ist 
das Spannungsverhältnis zwischen einer Selbsterkundung durch die Malerei, die 
grundsätzlich gar nicht zum Abschluss gelangen kann, und der dennoch unver­
meidlichen Fixierung des eigenen Gesichts im Gemälde als dem jeweiligen Ergeb­
nis seiner Arbeit.
Selbstausdruck und Sublimierung: Cezanne als paradigmatischer 
Fall psychoanalytischer Kunstdeutung
Das wirksamste Interpretationsschema von Cezannes Werk ist immer noch das 
einer fortschreitenden Sublimierung, und es kann sicherlich nicht vollständig ad 
acta gelegt werden. Wenn es jedoch mit der Vorstellung verbunden wird, der 
Künstler sei in den früheren Arbeiten zu einem unmittelbaren Selbstausdruck seiner 
’nneren Zerrissenheit gelangt, so soll dem widersprochen werden. Durchgesetzt hat 
diese Lesart Meyer Schapiro, einer der ersten, dem es 1952, dann wieder 1968 
gelang, psychoanalytische Interpretamente einer marxistisch grundierten Kunstge­
schichte einzuschreiben.4 Der Umgang mit dem Frühwerk Cezannes war der Aus­
gangspunkt für die Rekonstruktion seines CEuvres, zugleich seiner Biographie, als 
ebenso prekär bleibender wie erfolgreicher Sublimierung im Freud’schen Sinne.5 
Wir dürfen uns das nicht zu harmlos vorstellen: Es geht nicht um den verspäteten 
Reifungsprozess eines Künstlers, der erst zu einem entspannten Verhältnis zur 
Gesellschaft, zum anderen Geschlecht und zu sich selbst fand, als er das Alter von 
30 Jahren überschritten hatte. Nicht einmal im Zuge einer verspäteten Sublimie­
rung gelangte Cezanne zu einem ausgeglichenen Umgang mit sich selbst.
Psychoanalytische Deutungsmuster entfalten in der populären ebenso wie in 
der wissenschaftlichen Debatte über Kunst nach wie vor ihre Wirksamkeit. Mein
4 Vgl. Meyer Schapiro: Cezanne [New York 1952). Köln: DuMont 1960 [1956]; ders.: «The 
apples of Cezanne. An essay on the meaning of still-life» [1968], in: ders.: Modern Art. 19th 
and20th Centuries. SelectedPapers. New York: Braziller 2011 [1979], 1-38.
5 Grundlegend: Ernst Kris / Otto Kurz: Die Legende vom Künstler. Ein geschichtlicher Versuch 
[1934], Mit einem Vorwort von Ernst H. Gombrich. Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1980.
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Anliegen ist es nicht, diese grundsätzlich in Frage zu stellen.6 Stattdessen soll der 
Durchbruch psychoanalytischer Deutungsmuster in der Geschichte der Cezanne- 
Deutung nachgezeichnet werden.7 Ziel ist es, sich der Voraussetzungen einer 
psychologischen Interpretationspraxis zu vergewissern, um differenzierend, nicht 
gegen sie gerichtet, daran Kritik zu üben.8
Das Modell der psychoanalytischen Auslegung von Cezannes CEuvre als Zeug­
nis fortschreitender Sublimierung war keineswegs Ergebnis einer mehr oder weni­
ger wissenschaftlichen Überschreibung eines populären Biographismus, in dem das 
Werk durch das Leben und dieses zirkulär durch das Werk erklärt wird.9 In seiner 
Monographie aus dem Jahre 1952, heute weniger gelesenen als der Aufsatz von 
1968, entwickelt Schapiro seine Cezanne-Deutung keineswegs durch psychoanaly­
tisch überformte Biographismen, sondern durch überraschende, an den Formalis­
mus anknüpfende Werkanalysen. In vielen Landschaftsgemälden fällt ihm z.B. im 
Vordergrund ein Abgrund, bisweilen auch ein bedrohlicher Überhang auf, durch 
die Cezanne den menschenleeren Landschaftsraum für den Betrachter unzugäng­
lich macht, gelegentlich regelrecht verschließt. Selbst in den Stillleben erschwert 
die hohe, weit vom unteren Bildrand in die Mitte gerückte Kante eines Tisches den 
Zugriff zu den Objekten, die darauf ausgebreitet sind. Ja, die unüberwindlichen 
Felsen im einsamen, zugewachsenen Steinbruch Bibemus wiederholen sich gerade­
zu in den Faltengebirgen eines zerknüllten Tischtuchs, das in so vielen Stillleben 
die Früchte der Essbarkeit entzieht. Derartige Distanzierungstechniken lassen die
6 Vgl. Jacques Derrida: Resistances de lapsychanalyse. Paris: Galilee 1996.
7 Methodisch leitend sind epistemologisch ausgerichtete Betrachtungen psychoanalytischer 
Praxis, wie z.B.: Stanley Cavell: «The uncanniness of the ordinary», in: ders.: Z» Quest of the 
Ordinary. Lines ofScepticism and Romanticism. Chicago: Chicago University Press 1988, 153- 
180; vgl. Elisabeth Bronfen: Stanley Cavellzur Einführung. Hamburg: Junius 2009, 154-162; 
Jan Hacking: Rewriting the Soul. Multiple Personality and the Sciences of Memory. Princeton 
NJ: Princeton University Press 1996; Andreas Mayer: Mikroskopie der Psyche. Die Anfänge der 
Psychoanalyse im Hypnose-Labor. Göttingen: Wallstein 2001; Lydia Marinelli / Andreas May­
er: Träume nach Freud. Die « Traumdeutung» und die Geschichte der psychoanalytischen Bewe~ 
gung. Wien: Turia + Kant 2002.
8 Ein systematisches, nicht historisches Resümee der psychoanalytisch inspirierten Cezanne- 
Deutung findet sich in: Inken Freudenberg: Der Zweifler Cezanne. Heidelberg: Kehrer 2001, 
18-50. Kritisch gegenüber der psychoanalytischen Darstellung der Freundschaft zwischen 
Cezanne und Zola: Wayne Anderson: The Youth of Cezanne andZola: Notoriety at its Source- 
Art and Literature in Paris. Genf / Boston: Fabriart 2003. Den Topos eines unmittelbaren 
Selbstausdrucks in Cezannes «expressiver» Malerei hinterfragt zu Recht auch Paul Smith: 
«Paul Cezannes Primitive Self and Related Fictions», in: Charles G. Salas (Hg.): The Life and 
the Work. Art and Biography. Los Angeles: Getty Research Institute 2007, 46-75. Allerdings 
kritisiert Smith vor allem primitivistische Fiktionen, die auch hinter Cezannes eigener Vari­
ante derTemperamentsästhetik stehen. Eine solche anachronistische Kritik an Cezannes eige­
nem Selbstbild ist hier nicht beabsichtigt.
9 Vor dem «Tod des Autors» grundlegende Kritik am Biographismus: William A. Wimsatt / 
Monroe C. Beardsley: «Der intentionale Fehlschluss» [1946], in: Fotis Jannidis [u.a.] (Hg-): 
Texte zur Theorie der Autorschaft. Stuttgart: Reclam 2000, 84-101.
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Gegenstände im Stillleben als dem Betrachter entrückt erscheinen. Kaum ein 
Maler hat je dem ekphrastischen Topos der Synästhesie radikaler widersprochen als 
Cezanne mit seinen sprichwörtlich ungenießbaren Äpfeln. Diese Früchte sind 
Richt duftig, sie sind optisch.10 Man folgt Schapiro begeistert, wenn er in vielen 
Selbstporträts eine gleiche Distanzierungsstrategie ausmacht. Der hohen Tischkan­
te, den Felsen des Steinbruchs entspricht in einem Selbstporträt vom Ende der 
1880er Jahre (Abb. 2) die scheinbar ohne jede Verkürzung gesehene Palette, die, als 
wäre sie auf die Leinwand geklebt, den Zugang zum Maler als Bildgestalt abrie­
gelt.11
Erst nach derartigen Analysen bringt Schapiro die Beobachtung ins Spiel, dass 
Cezanne, wie Emile Bernard, der den Künstler 1904 besuchte, berichtet, tatsäch­
lich krankhaft nervös auf körperliche Berührungen reagierte.12 Der junge Bewun­
derer wollte seinem etwas gebrechlichen Gastgeber auf der Treppe behilflich sein, 
Was dieser mit einem Wutausbruch quittierte.
Eher zwischen den Zeilen insinuiert Schapiro 1952 die psychoanalytische Inter­
pretation. 1968 jedoch wird er deutlicher, inzwischen wohl auch ermutigt durch 
Forschungen von Theodore Reff, die in die gleiche Richtung wiesen.13 Später hat 
Jean-Claude Lebensztejn durch philologische Studien zu dem Künstler und seinem 
Umfeld an Schapiro angeknüpft und dazu beigetragen, dass wir Cezanne nicht 
mehr als das einsame, entrückte Genie bewundern, das nach langem Kampf zur 
Ruhe und zu sich selbst fand, um eine für die Moderne entscheidende Auseinan­
dersetzung mit dem Wesen der Malerei einzuleiten. Vielmehr sehen wir noch in 
dem alternden Künstler den Neurotiker, der seine Malerei mit Wiederholungs­
zwang betrieb, und sich allein in ihr auslebte - auch zur Kompensation einer weit­
gehenden Lebensunfähigkeit in anderen Bereichen.14 Liest man das Werk des 
reifen Cezanne immer noch eher als Heilmittel denn als Symptom, so war das 
Frühwerk ohne Zweifel eher Symptom als Heilmittel.
Der frühe Cezanne war ein guter Porträtist, obwohl er auf der Palette nur ange- 
mischte Farben mit groben Pinseln, oft auch mit dem Palettenmesser, auf die Lein­
wand aufbrachte. In dieser brutalen, an Gustave Courbet anschließenden Malweise 
konnte er seinen Freund Antony Valabregue treffend erfassen (Abb. 3).15 Trotz des
10 Vgl. Schapiro: Cezanne (Anm. 4), 10-17. Schapiro: «The apples of Cezanne» (Anm. 4),
30-31, dagegen zur Sinnlichkeit der Äpfel.
U Vgl. Venturi: Cezanne (Anm. 1), 175, Nr. 516.
12 Vgl. Emile Bernard: «Souvenirs sur Paul Cezanne», in: Mercure de France, 1. und 16.10.1907,
385-404, 606-627, erneut in: Michael Doran (Hg.): Conversations avec Paul Cezanne. Paris: 
Macula 2011 [1978], 97-145, zu Cezannes Wutausbruch auf der Treppe: 129-130.
13 Vgl. Theodore Reff: «Cezannes Dream of Hannibal», in: The Art Bulletin. 45.2 (1963), 148- 
152.
14 Vgl. Jean-Claude Lebensztejn: Ftudes cezanniennes. Paris: Flammarion 2006 [Texte seit 
1988], Im Kontext postmoderner Zurechtsetzungen des Bildes der Moderne hatte die Offen­
barung okkulter Hintergründe hinter der «Entdeckung» der Abstraktion eine analoge Stoß­
richtung wie Lebensztejns Auseinandersetzung mit Cezannes provozierender Psyche.
15 Vgl. Venturi: Cezanne (Anm. 1), 95, Nr. 127.
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Abb. 3. Paul Cezanne:
Porträt Antoine Valabregue, 
1870-1871 (Taf. 15)
heftigen schwarzen Schattens entlang der Nase vollzieht der Betrachter gern nach, 
wie das Gegenüber mit geneigtem und dabei zugleich ein wenig aus der Frontalan­
sicht gewendetem Kopf zugleich skeptisch und einfühlsam zuhört — ein Eindruck, 
der, wie in vielen Porträts Cezannes, auch durch das Fehlen der Hände in diesem 
Brustbild hervorgerufen wird.16
Wenig später fokussiert Cezanne seinen ersten Sammler, den Zollbeamten Vic­
tor Choquet, noch nahansichtiger; man denkt an eine filmische Großaufnahme 
(Abb. 4).17 Die vehemente Faktur wurde mittlerweile zu impressionistisch kürzeren 
Pinselzügen systematisiert, während doch gleichzeitig das magere, vom Betrachter 
abgewandte Gesicht durch die Überlängung aus den Fugen gerät. Die Teile des 
Bildnisses scheinen vertikal aneinander gestückelt. Die Wirkung schwankt zwi­
schen protokubistischen Montageverfahren, die den Betrachter zwingen, die auf 
der Fläche durch leichte Deformation zerstörte Einheit in seiner Vorstellung wie' 
derherzustellen, und einer expressionistischen - an den allerdings erst kurze Zeit 
später künstlerisch «wiederentdeckten» El Greco erinnernden - Überdehnung, die 
dem Gesicht eine himmelstrebende Spiritualität verleiht.18 Lesbar sind derartige 
Porträts im Sinne einer naturalistischen Temperamentsästhetik, die Castagnary mit 
Blick auf Courbet entwickelt hatte, bevor Zola sie seit 1866 propagierte.19 Die Fak-
16 Zu Valabregue vgl. John Rewald: Cezanne. Paris: Flammarion 1986, 45-57.
17 Zu Choquet vgl. Rewald: Cezanne (Anm. 16), 110-127, 147-148.
18 Zu Cezanne und El Greco vgl. Julius Meier-Graefe: Paul Cezanne. München: Piper 1913, 32,
37. Der Autor projiziert das erst unlängst erneuerte Interesse für El Greco offenbar auf 
Cezanne zurück.
19 Zur Vorgeschichte der Temperamentsästhetik: Thomas Bremer: «Charakter / charakteris­
tisch», in: Ästhetische Grundbegriffe. Historisches Wörterbuch in sieben Bänden. 1. Absenz-Dar-
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1876-1877 (Taf. 16)
Abb. 4. Paul Cezanne: 
Bildnis Victor Choquet,
tur, den Duktus in Primamalerei, verbirgt der Maler nicht. Vielmehr verdeutlicht 
er in den Pinselzügen und den Schlägen mit dem Palettenmesser die persönliche 
Handschrift, mit der er das Gegenüber zu erfassen weiß. Indem er dessen Habitus 
festhält, bringt er auch den Tonus seines eigenen Handelns ins Spiel: dieser ist sei­
ner einzigartigen Machart, unwiederholbar wie die Signatur, ablesbar.20 Auch die 
^Materialität der Pigmente wird nicht verleugnet, vielmehr - vermittelt durch die 
Metapher der Intensität - auf die des Porträtierten übertragen. Zola greift in seinen 
Kritiken emphatisch immer wieder auf die Metaphorik der Fleischlichkeit zurück: 
Courbet malt in vollem Fleisch, und erfasst dadurch auch seine Modelle in der Fül­
le ihrer Leiblichkeit.21 Durch die Durchsetzung naturalistischer Primamalerei 
haben sich auch für das Porträtschaffen die historischen Voraussetzungen gewan­
delt. Gemäß der humanistischen Tradition, die noch hinter der akademischen Leh- 
re stand, war ein Porträt dann besonders lebendig, wenn es die Seele des Dargestell­
ten festhält, die sich nach Vergeistigung oder gar nach Rückkehr zum göttlichen
Stellung. Hg. von Karlheinz Barck / Martin Fontius. Stuttgart / Weimar: Metzler 2010 
[2000], 772-794. Zu Zolas Temperamentsästhetik: Carol Armstrong: Manet Manette. New 
Haven / London: Yale University Press 2002, 31 -47. Vgl. Andre Chastel: Art et humanisme ä 
Florence au temps de Laurent le Magnifique. Ftudes sur la Renaissance et Fhumanisme platoni- 
cien. Paris: Presses Universitaires de France 1959, 487-521 (Kapitel über Humoraltheorie 
und die Charaktere wichtiger Künstler der Renaissance).
20 Zur Expressivität des sichtbaren, malerischen Duktus: Matthias Krüger: Das Relief der Farbe. 
Pastose Malerei in der französischen Kunstkritik 1850-1890. München / Berlin: Deutscher 
Kunstverlag 2007, 41-66. Zur Nervosität, die dabei zum Ausdruck kommen kann: Karin 
Westerwelle: Ästhetisches Interesse und nervöse Krankheit. Balzac, Baudelaire, Flaubert. Stutt­
gart / Weimar: Metzler 1993, bes. zu Baudelaire: 242-290.
21 Dazu Krüger: Das Relief der Farbe (Anm. 20), 115-179.
220 MICHAEL F. ZIMMERMANN
Ursprung sehnt, so dass es die spirituelle, oder auch nur die charakterliche, Einzig­
artigkeit der Person preisgibt. Physiognomische Postulate, den Porträtierten in sei­
nem Habitus - oder in dem seiner Klasse - zu erfassen, gaben der Charakterdarstel­
lung im 19. Jahrhundert neue Impulse.22 Die Dynamis, die den mimetischen 
Prozess durchwirkt, ist vor dem Hintergrund gewandelter Auffassungen vom Men­
schen nicht mehr die der nach Entkörperlichung strebenden Seele, auch nicht 
mehr die eines nach physiognomischer Selbstaffirmation strebenden Charakters, 
sondern die des vitalen Leibs, erfasst in der Empathie eines durchaus erotisierten 
Malakts.23 Der Maler besitzt für Zola sein Temperament nicht einfach, er unter­
liegt ihm und bringt in der Auseinandersetzung mit dem motivischen Gegenüber 
zugleich auch die eigene Vitalität zum Vorschein. Die Konfrontation mit dem 
Modell ist zugleich Anlass eines ekstatischen Ausbruchs und einer sublimierenden 
Bändigung. In seinen frühen Programmschriften zur Konstruktion «seines ganz 
persönlichen Courbet» («mon Courbet ä moi») oder eines temperamentsästhetisch 
vereinnahmten Manet spricht Zola nicht von seinem Jugendfreund, Paul Cezan- 
ne.24 Doch die noch im Mai 1866, wenige Monate nach Erscheinen in der Zeit­
schrift L’^venement, als Mon Salon gedruckten Artikel tragen eine ausführliche, 
nicht zu überlesende Widmung an den Jugendfreund.25
(Abb. 1) Das im gleichen Jahr gemalte Selbstbildnis, das der Maler Zola schenk­
te, lässt sich nicht durch eine temperamentsästhetische Lektüre bändigen.26 Ein 
Selbstporträt kann man naturgemäß nicht als Aufzeichnung einer Begegnung zwi­
schen dem Temperament des Malers mit dem des Modells werten. Doch selbst eine 
Lektüre als Fixierung des malenden Temperaments im gemalten Bildnis wäre zu 
harmlos. Der Kopf des Malers, der aus dem Dunkel, dem er zustrebt oder schon 
angehört, über die kräftige, gerundete Schulter noch einmal zurückschaut, ist eine 
mächtige Knolle. Die Konturen sind mit schwarzen Pinselzügen für die sich lich­
tenden Haare gebildet; aber in den mehrfachen Konturierungsansätzen kann man 
auch Pentimenti sehen. Der unsichere Umriss des Schädels verleiht diesem eine 
gesteigerte Materialität, ja er scheint nahezu anzuschwellen. Selbst die etwas gebo-
22 Barbara Wittmann: Gesichter geben. Edouard Manet und die Poetik des Portraits. München: 
Fink 2004, 17-52.
23 Vgl. Rudolf Preimesberger: «Einleitung», in: ders. / Hannah Baader / Nicola Suthor (Hg-): 
Porträt. Berlin: Reimer 1999, 13-64, hier 50-53; Krüger: Das Relief der Farbe (Anm. 20), 
180-196.
24 Vgl. Emile Zola: Le bon combat. De Courbet aux Impressionnistes. Anthologie d'ecrits sur l’art- 
Preface de Gaetan Picon. Edition critique, Chronologie, bibliographie et index par Jean-Paul 
Bouillon. Paris: Hermann 1974, 38.
25 Vgl. Emile Zola: Widmungsbrief an Cezanne einer Broschüre, die 1860 als Mon Salon 
erschien, vgl. Paul Cezanne: Correspondance. Hg. von John Rewald. Paris: Grasset 1949 
[1937], 115-119.
26 Das frühe Selbstporträt (Abb. 1) war offenbar ein Geschenk des Malers an Zola. 1903 wurde 
es mit der Sammlung Zola bei Drouot verkauft. Henri Rochefort berichtet, wie sich die Men­
ge über die grobe Malerei lustig machte. Vgl. Rewald: Ehe Paintings of Paul Cezanne 
(Anm. 1), 106; Platzman: Cezanne (Anm. 2), 44-45.
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Abb. 5. Paul Cezanne: Frühestes 
Selbstbildnis, um 1861 (Taf. 17)
Abb. 6. Frühes Foto von Paul Cezanne, 
um 1861 (Taf. 18)
gene, spitz herabhängende Nase des durchaus ansehnlichen Provenzalen wird aus 
schwellenden Knollen gebildet. Den Mund verdeckt der schwarze Bart, doch durch 
diese Verbergung des Sprechorgans blicken die allzu großen Augäpfel nur noch 
’ntensiver aus ihren finsteren Höhlen hervor.
Fünf Jahre zuvor, kurz nach seiner Ankunft in Paris, hatte Cezanne ein schönes 
Jugendfoto in ein bedrohlich von unten heraufblickendes Antlitz übersetzt 
(Abb. 5, 6). Die Mischung aus Abscheu, hinter der vielleicht Furcht steckt, und 
Angriffslust drückt sich schon in dieser seltenen, karikierenden Abwandlung des 
Fotos aus.27 Im Selbstporträt für Zola wird daraus der Rückblick im Abgang, im 
Entzug.
Wie aber sind diese Frühwerke vor dem Hintergrund von Meyer Schapiros Sub­
limierungstheorie zu lesen? Beantworten lässt sich diese Frage nur, wenn man auch 
andere Frühwerke des Malers, die bis heute als Angriffe auf den guten Geschmack 
des Betrachters erscheinen, in die Debatte einbezieht.28 In einem finsteren Dejeu­
ner sur l’herbe beugt sich eine Frau zu einem Mann im Vordergrund herab, um ihm 
einen Apfel zu reichen (Abb. 7).29
27 Vgl. Venturi: Cezanne (Anm. 1), 71, Nr. 18; der Autor vermerkt lapidar: «absence de tout 
style personnel»; vgl. auch 342, Nr. 1599.
28 Vgl. Fran^oise Cachin [u.a.]: Cezanne. Les annees de jeunesse. 7859-7852. Ausst.-Kat. Musee 
d’Orsay Paris. Paris: Musee d’Orsay 1988; Rezension von Jean-Claude Lebensztejn dazu: 
«Les couilles de Cezanne». [1988] in: Lebensztejn: F.tudes cizanniennes (Anm. 14), 6-23.
29 Vgl. Venturi: Cezanne (Anm. 1), 90, Nr. 107.
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Abb. 7. Paul Cezanne: Frühstück im Grünen (Dejeuner sur l’herbe), 1869-1870 (Taf. 19)
Statt um ein üppiges Picknick versammelt sich das Bildpersonal nur um drei 
Äpfel. Der Betrachter müht sich ab, zwischen den Beteiligten Paarbeziehungen 
herzustellen.30 Als sich Cezannes Palette zu Anfang der 1870er Jahre aufhellt, wer­
den die Sujets keineswegs weniger düster. Manet hatte in seinem 1865 auf dem 
Salon ausgestellten Aktgemälde Olympia die Tradition des weiblichen Aktes von 
der Höhe naturhafter Venusgestalten seit Giorgione in die Niederungen der Prosti­
tution herabgezogen. Auf den in keiner Weise idealisierten weiblichen Körper 
reagierte die Kritik mit Metaphern, die das Modell als morbid, infektiös und 
ekelhaft erscheinen lassen.31 Durch die Inszenierung hatte Manet die Gestalt den 
Salonbesuchern zugleich in unverschämter Weise nahegebracht. Der Betrachter 
sieht sich in die Rolle einer intradiegetischen Figur gezwungen, nämlich des Kun­
den, den die Kokotte mit ihrem Blick begrüßt, während die schwarze Bedienstete 
gerade seine Blumen übergibt, welche sie sicherlich bereits an der Tür in Empfang 
genommen hatte. In einer gemalten Selbstpersiflage zerstört Cezanne die subtile 
Provokation dieser Blickbegegnung, indem er einen rubenshaft barocken, weibli-
30 Vgl. Mary Louise Krumrine: Paul Cezanne. Die Badenden. Ausst.-Kat. Kunstmuseum Basel. 
Basel: Eidolon 1989, 39-81 (zu den Arbeiten Ende der 1870er Jahre).
31 Vgl. Armstrong: Manet Manette (Anm. 19), 150-159.
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Abb. 8. Paul Cezanne: Phantastische Szene oder Fische am Ufer, 1873-1875 (Taf. 20)
chen Körper vor einem davor sitzenden Kunden in einem Ambiente ausbreitet, in 
Welchem jede Form lächerlich anzuschwellen scheint.32 Dieser ist niemand anders 
als Cezanne selbst, der, wie wir gesehen haben, Mitte zwanzig kahlköpfig wurde. Er 
karikiert sich nicht nur durch die schwungvoll umlockte Glatze, sondern auch 
durch den altertümlichen schwarzen Gehrock mit Ärmeln, die an den Schultern so 
aufgesetzt sind, dass sie sich aufbauschen. Diese Mode war nicht alt, sondern veral­
tet - in der Kunst wie in der Literatur ein probates Mittel, um die Figur des zurück­
gebliebenen Provinzlers in der Hauptstadt zu kennzeichnen.33
Selbst wenn Cezanne ein typisch impressionistisches Szenario vorführt (Abb. 8) - 
Ausflügler an einem Ufer, die typischen Endimanchds, die ihre Begeisterung über 
die Natur durch emphatische Gesten zum Ausdruck bringen und dabei mit ein 
Paar mächtig beschäftigten Fischern am Ufer kontrastieren -, dann bringt er sich 
selbst als beobachtenden Außenseiter mit ins Spiel.34 Kann man eine derartige
32 Vgl. Schapiro: «The apples of Cezanne» (Anm. 4), 7-12; Andre Dombrowski: Cezanne, Mar­
der, and Modern Life. Berkeley / Los Angeles / London: University of California Press 2013, 
73-98.
33 Vgl. Schapiro: «The apples of Cezanne» (Anm. 4), 34.
3d Vgl. Ferenc Toth in: Judith Gesko (Hg.): Cezanne and the fast. Tradition and creativity. 
Ausst.-Kat. Museum ofFine Arts Budapest. Budapest: Museum ofFine Arts 2012, 304-305, 
Nr. 51, dort weitere Angaben.
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Malerei anders auffassen als Schapiro, der darin den unmittelbaren Ausdruck einer 
unbefriedigten, neurotischen Erotik sah?
Ausdruck oder Parodie?
Zu Cezannes frühen vielfigürlichen Szenen
(Abb. 1) Blickt man auf den historischen Kontext von Schapiros Deutung, so erge­
ben sich Ansätze zu einer kritischen Einschätzung. John Rewald hatte 1937 die 
erotisch aufgeladenen Jugendbriefe des Künstlers, zu einem erheblichen Teil an den 
Schulkameraden Zola gerichtet, veröffentlicht.35 Rewald überhöhte den Austausch 
zwischen dem Schriftsteller und dem Maler zu einer Dioskurenfreundschaft, die 
scheiterte, als Cezanne nach der Publikation von Zolas Künstlerroman L’CEuvre 
dem ehemaligen Schulkameraden 1886 die Freundschaft aufkündigte.36 Parodier­
te, antikische Gedichte, stets in erotischen Phantasien endend, tat Rewald als 
Albernheiten zweier Jugendlicher ab, die sich beide durch ihre Freundschaft aus 
einer Position am Rande der Schulgemeinschaft zu befreien suchten. Den gemein­
samen Weg zum Erfolg stellt er in den Vordergrund: Zola, der als Sohn eines früh 
verstorbenen italienischen Ingenieurs mit seiner Mutter verarmt war, und Cezanne, 
der Sohn eines Hutmachers und Bankiers, der aufgrund seines Charakters etwas im 
Abseits stand, lasen mit einem dritten Freund, Baptistin Baille, der später als Inge­
nieur erfolgreich war, Vergil und Horaz sowie Hugo und Müsset. Mit zunehmen­
35 Vgl. Cezanne: Correspondance (Anm. 25). Zuvor: Gerstle Mack: Paul Cezanne. New York: 
Alfred A. Knopf 1942 [1935] (von Rewald nicht zitiert). Wichtige Ergänzungen: Paul Cezan­
ne: Cinquante-trois lettres. Transcrites et annotees par Jean-Claude Lebensztejn. Paris: 
L’Echoppe 2011.
36 Vgl. John Rewald: Cezanne et Zola. Paris: A. Sedrowski 1936; ders.: Cezanne. Sa nie, son 
oeuvre, son amitiepour Zola. Paris: Albin Michel 1939; Rewald: Cezanne (Anm. 16), 161-184. 
Bei Sotheby’s wurde am 26.11.2013 ein Brief Cezannes versteigert, in dem dieser Zola am 
28.2.1889 für die Übersendung des Romans La Terre dankt (den Hinweis verdanke ich 
Augustin de Butler). Rewalds Darstellung vom Ende der Freundschaft 1886 aufgrund der 
Publikation von L’CEuvre, der so viele gefolgt sind, darf man wohl ins Reich der Legende ver­
weisen. Vgl. auch: Alain Madeleine-Perdrillat: «Cezanne et Zola: une nouvelle picce s’ajoute 
au dossier», in: Conference 38 (29.5.2014), http://revue-conference.com/essais-et-documents/ 
cezanne-et-zola-une-nouvelle-piece-s-ajoute-au-dossier.html [konsultiert am 14.6.2015]. Ge­
nerell folgte Rewald wohl zu sehr den Interessen der Witwe Zolas, insbesondere, wenn er 
Vollards Zeugnis über Cezannes Bemerkungen zum Ende der Freundschaft als unglaubwür­
dig abtut. Vgl. Ambroise Vollard: Paul Cezanne. Paris: Cres 1919, 161-180, bes. 174: «II n’y a 
jamais eu de fächerie entre nous, me dit-il: c’est moi qui ai cesse le premier d’aller voir Zola. Je 
n’etais plus ä l’aise chez lui». Dabei fällt auch das Wort «un sale bourgeois». Später sei Cezan­
ne jedoch verletzt gewesen, dass Zola von sich aus nicht mehr Cezanne aufsuchte. Das Post- 
scriptum des unlängst entdeckten Briefes bestätigt, was Vollard Cezanne in den Mund legt: 
«Quand tu seras de retour j’irai te voir pour te serrer la main». Vgl. auch Patrick Brady: 
«L’CEuvre» de Emile Zola. Roman sur les arts. Genf: Droz 1968; Belinda Cannone: L’CEuvre 
d'Emile Zola. Paris: Gallimard 2002.
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dem Alter ermutigten sie einander, als Künstler einen Weg in die Gesellschaft, ja an 
deren Spitze zu finden. Nur allzu gut entspricht dieser Diskurs einer Kulturge­
schichte der Gipfelleistungen. Zeitgenossen Rewalds wie Antony Blunt wunderten 
sich nach der Lektüre der Briefe nur noch mehr darüber, dass ein problembelade­
ner Außenseiter, der im Alter zu einem praktizierenden Katholiken und, ganz im 
Gegensatz zu Zola, zu einem konservativen Anti-Dreyfusard wurde, ein revolutio­
näres, ja sublimes Werk schaffen konnte.37 Einem Bild, das frühe Interviewpartner 
und Biographen von Cezanne gezeichnet hatten, verliehen die Briefe also nur noch 
schärfere Konturen. Seit jeher war der Maler mal als Neurotiker mit krankhaften 
Berührungsängsten, mal als verschrobener Außenseiter geschildert worden.38
Wie konnte gerade der abstrakteste Maler unter den seit einigen Jahren beschwo­
renen Gründervätern der Avantgarde eine derartige Persönlichkeit sein? Das Werk 
des ja nicht mehr jungen Malers um die Dreißig ließ sich nun nicht mehr als 
romantisch-barockes Frühwerk verharmlosen, wie Julius Meier-Graefe 1913 und 
Roger Fry 1926 dies - trotz der auch von ihnen angeführten drastischen Schilde­
rungen seines Charakters - versucht hatten.39 Auf die Verwirrung über den Abstand 
von Leben und Werk, welche die Veröffentlichung der Briefe durch Rewald erneu­
ert hatte, reagierte Schapiro. Zuerst fand er 1952 in einer durchaus noch formalisti­
schen Deutung zurückhaltend Symptome für Cezannes Ängste in seiner Malerei - 
darunter die oben erwähnten Strategien, mit denen er dem Betrachter den Zugang 
zum Bildgeschehen verwehrt. Zuvor hatten Biographen von Vollard bis Gasquet 
Material zur Freundschaft: Cezannes zu dem neun Jahre älteren Camille Pissarro 
Bereitgestellt, das in die Psycho-Biographie der Sublimation leicht zu integrieren 
War.40 Nach einem Ödipalkonflikt mit dem übermächtigen Vater, der sich seiner 
Berufung zur Malerei ebenso wie seiner Eheschließung widersetzte, bot sich Pissar­
ro in den 1870er Jahren als Ersatzvater an. Dieser war als Spross einer marranischen 
Familie auf den Antillen geboren worden, mit zwölf Jahren auf ein Internat in der 
Pariser Vorstadt gelangt und lebte in Pontoise mit seiner kinderreichen Familie.41 
Dieser Anarchist, der das bäuerliche Leben zum Zentrum seiner Malerei machte, 
Begleitete Cezanne ebenso wie später Gauguin bei ihren Schritten in den Impres­
sionismus. In Künstlerkreisen schon seit den 1880er Jahren als «pere Pissarro» 
37 Vgl. Anthony Blunt, Rezension von: John Rewald: Cezanne et Zola. Paris: Sedrowski 1936, 
in: Burlington Magazine 69 (1936), 291-292. Der späte Cezanne, der über ein gesichertes 
Vermögen verfügte, sei ein «derical reactionary» geworden - und deswegen gegen Zolas Ein­
satz für Dreyfus gewesen. «If any part of the book is disappointing, it is the author’s account 
of the final break between the two friends, but on this subject Information is hard to get».
38 Stellvertretend für viele (weitaus bekanntere) Zeugnisse: Meier-Graefe: Paul Cezanne 
(Anm. 18), 5-6.
39 Vgl. Meier-Graefe: Paul Cezanne (Anm. 18), 18; Fry: Cezanne (Anm. 3), 10-17.
40 Vgl. Rewald: Cezanne (Anm. 16), 92-103.
41 Vgl. Sylvie Patin / Joachim Pissarro/Jean-Patrice Marandel (Hg.): Cezanne et Pissarro. 1865- 
1885. Ausst.-Kat. The Museum of Modern Art New York / County Museum of Art Los 
Angeles / Musee d’Orsay Paris. Paris: Reunion 2006 (einleitende Texte von Joachim Pissarro 
zur umfassenden historischen Einordnung der Zusammenarbeit).
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tituliert, schuf er den Rahmen, in dem Cezanne seine Neurose durcharbeiten 
konnte.42
Schapiro integrierte dieses Narrativ schon 1952 in seine Cezanne-Monogra- 
phie.43 1968 machte er dann Cezannes Hauptmotiv, die Äpfel, aus denen der 
Künstler zunehmend jegliche Sinnlichkeit evakuierte, zum Thema einer dezidiert 
psychoanalytischen Lesart. Rewalds Interpretationsgestus lief darauf hinaus, 
Cezanne und Zola als Zwillingsgipfel der französischen Kulturgeschichte zu etab­
lieren. Der New Yorker Kunsthistoriker, der dafür vielleicht auf Meier-Graefe 
zurückgreift, wertet den Außenseiter-Maler, den «Verrückten», gegenüber dem 
populärsten naturalistischen Romanschriftsteller seiner Zeit entschieden auf.44 
Cezanne, etwas älter als Zola und von diesem noch 1886 als Modell für den 
gescheiterten Maler Claude Lantier, Hauptfigur des Romans IXEuvre genutzt, 
erscheint als Wegbereiter des Neuen, als Zeitgenosse Freuds, während Zolas spekta­
kuläre, evolutionistisch-biologistische Gesellschaftsphysiognomik sich als Unter­
haltungskunst, ja als sozialdarwinistischer Kitsch erwies.45 Der erfolgreiche Auf­
steiger als literarischer Dekorateur seiner Zeit, der Outsider und Bohemien als 
Konstrukteur einer revolutionären Bildsprache - bei Schapiro treffen Freud und 
marxistischer Impetus aufeinander. Von Schapiro ausgehend, hat man teils eine 
psycho-ikonographische Deutung von Einzelmotiven in Cezannes Malerei weiter­
getrieben. Die Migration von Figuren aus den frühen, bitter erotisch karikierten 
Figurenbildern bis in das Spätwerk, in die verschiedenen Varianten seiner Baden­
den, wurde später weiter verfolgt. Auch ordnete man Objekte in Stillleben Bezugs­
personen zu und machte die Assemblagen der oft wieder verwendeten Gegenstände 
zu Bühnen, auf denen weibliche Bauchgefäße mit männlichen Flaschen interagier­
ten.46 Doch auch wer gegenüber der spekulativen Rekonstruktion von Motivket­
ten, die mit psychologischen Assoziationen behaftet waren, skeptisch blieb, stellte 
Cezanne gern als heiligen Narren dar, der es vermocht hatte, durch einen Rück­
gang hinter die sanktionierten Erwartungen an den Kunstbetrieb neue, verblüffend 
einfache Wahrheiten sichtbar gemacht zu haben.47
42 Der humanitäre Anarchist Pissarro als Vaterfigur, ja als «Gerechter in der Bibel»; John 
Rewald: Die Geschichte des Impressionismus. Köln: DuMont 1979 [1967], 134.
43 Vgl. Schapiro: Cezanne (Anm. 4), 26: «Pissarro [...] war für Cezanne mehr als ein Lehrer und 
Freund, er war sein zweiter Vater».
44 Meier-Graefe bringt die «Verrücktheit» Cezannes in die Nähe des erst kurz zuvor neubewer­
teten El Greco, den er ebenfalls als eine Art heiligen Narren darstellt. Vgl. Meier-Graefe: Paul 
Cezanne (Anm. 18).
45 Fry: Cezanne (Anm. 3), 5: Der «superficial Zola» zeigte in L’CEuvre, «how ill he understood 
the claims of artistic inspiration».
46 Zu psychologischen Aspekten bei Cezannes Umgang mit der Tradition: Mary Tompkins 
Lewis: Cfzanne’s early imagery. Berkeley / Los Angeles / London: University of California 
Press 1989,81-148.
47 Nicht als «heiliger Narr», sondern als «inconsolably clinging to infantile sexuality», d.h. zur 
«phallic mother», wird der Künstler gezeichnet von: Timothy J. Clark: «Freud s Cezanne», in: 
ders.: Farewell to an Idea. Episodes from a History ofModernism. New Haven / London: Yale
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Doch können Cezannes befremdlich erotische Szenen, die er Ende der 1860er 
Jahre malte, überhaupt als Frühwerk eingestuft werden (Abb. 7, 11, 12)? Von sei­
nem zwanzigsten bis zu seinem fünfundzwanzigsten Lebensjahr hatte der Maler 
wenig zustande gebracht, und die meisten frühen Arbeiten entstanden erst, seit der 
Künstler Mitte Zwanzig war. Offensichtlich hat er eine Phase depressiver Untätig­
keit auch durch diese Arbeiten überwunden, die insofern keineswegs als emotive 
Ausbrüche zu werten wären. Nicht nur einzelne Werke unter seinen erotisch provo­
zierenden zeitgenössischen Szenarios sind Parodien. Im Falle der «modernen Olym­
pia» ist dies evident. Vor diesem Hintergrund hat unlängst Andre Dombrowski in 
einem 2013 erschienenen Werk auch die Picknick-Szene sehr treffend als Persiflage 
eingeschätzt, etwa auf Manets 1863 im Salon des Refuses ausgestelltes Dejeuner sur 
l’herbe (Abb. 7). Dombrowskis Einschätzung von Cezannes Kunst-Karikaturen 
überzeugt jedoch eher als eine erneute Zuspitzung im Sinne psychoanalytischer 
Standard-Interpretamente, wenn er etwa in dem distanzierenden Rückgriff auf das 
Dejeuner sur l’herbe einen Ödipalkonflikt Cezannes nicht nur mit seinem leiblichen 
Vater, sondern auch mit Manet als Übervater der Malerei am Werk sieht.48 
Die Vorbildlichkeit von Manets Dejeuner sur l’herbe für Cezannes höllisches 
Reenactment hat Dombrowski einseitig zugespitzt. Manet hatte zahllose, populäre 
Picknickdarstellungen aufgenommen und sie mit einer Komposition von Raffael 
motivisch erneuert. Die Übernahme des am rechten Rand zu sehenden Motivs der 
Flussgötter aus einem Marc Anton-Stich fiel kurz vor 1900 erst Alfred Lichtwark 
auf.49 Die Anspielung auf das klassische Idyll des Einklangs mit der Natur in Gior- 
giones Hauptwerk entging dagegen niemandem. Das als Concert champetre bekann­
te Gemälde des Venezianers war nach der Mona Lisa das berühmteste Gemälde des 
Louvre.50 So steht schon Manets Werk in vielfältigen intermedialen Kontexten, die 
auch Cezanne geläufig gewesen sein werden. Keineswegs lässt sich Cezannes bohe­
mienhafte Kunst-Karikatur allein auf Manet beziehen. Zeitgenössische Vorbilder 
ließen sich fast beliebig vermehren. Claude Monet arbeitete 1866-67 an der gigan­
tischen Leinwand einer Picknick-Szene, die er später zerschnitt. Bekannt ist sie 
durch eine kleinere Variante, die eine Vorstellung von dem geplanten Riesenwerk 
mit lebensgroßen Figuren vermittelt.51 Monet hatte sich als Marine- und Land­
University Press 1999, 139-168. Das Kapitel «Freuds Cezanne» schlägt eine Brücke von 
Cezannes Badenden, insbesondere den «insecurely sexed» Figuren, zu «the Freud before 
Freud, still struggling to think the unconscious in a language borrowed from Helmholtz and 
Fechner» (142, 144).
48 Vgl. Dombrowski: Cezanne, Murder, andModern Life (Anm. 32), 61-98.
49 Vgl. Aby M. Warburg: «Manets «Dejeuner sur l’herbe»: Die vorprägende Funktion heidni­
scher Elementargottheiten für die Entwicklung modernen Naturgefuhls» [1929/1937], in: 
Dieter Wuttke (Hg.): Kosmopolis der Wissenschaft. E.R. Curtius und das Warburg-Institut. Brie­
fe 1928-1953 und andere Dokumente. Baden-Baden: Koerner 1989, 257-272.
50 Vgl. Hans Belting: «Exil in Arkadien. Giorgiones Tempestä in neuerer Sicht», in: Reinhard 
Brandt (Hg.): Meisterwerke der Malerei. Leipzig: Reclam 2001, 45-68.
51 Zu Monets großem Dejeuner sur l’herbe von 1867: Segolene Le Men: Monet. Paris: Citadelles 
& Mazenot 2010, 86-88.
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schaftsmaler einen Namen gemacht und wollte sich mit einer tour de force als 
Gestalter anspruchsvoller Szenen des modernen Lebens etablieren. Nimmt Cezan- 
ne nicht auch derartige Ambitionen aufs Korn, die er selbst, wie er damals fürchten 
musste, niemals verfolgen könnte? Von der Kunst bis zu zeitgenössischen Modeil­
lustrationen reicht die Bandbreite der Werke, die Cezanne parodierte, stets eher 
mit Bitternis als mit satirischer Heiterkeit.52 53
Je mehr man sein Werk in unterschiedliche Kontexte der Bildkultur seiner Zeit 
einstellt, desto gründlicher verblasst die Vorstellung, hier bringe jemand seine über­
mächtigen Affekte zum Ausdruck. Der Maler richtet seine angeekelten Blicke nicht 
direkt auf die Gesellschaft, sondern stets über den Umweg kommerzieller oder 
künstlerischer Bilder. Noch die vermeintlich expressivsten seiner erotischen Phan- 
tasmagorien erweisen sich als Parodien. Und dies gilt sogar für seine frühen Selbst­
bildnisse, so die These.
Cezanne als «Laurent» —
Zolas Therese Raquin als Künstlerroman
Cezanne war bereits porträtiert — oder wohl eher karikiert — worden, bevor er sich 
selbst als von der Gesellschaft angeekelter Künstler-Rebell festhielt, nämlich im 
Jahre 1867 von Emile Zola in dessen Roman Therese Raquin T Als Jugendfreund 
des Schriftstellers stand er nicht erst hinter der Malergestalt Claude Lantier aus 
Zolas Roman LXEuvre (1886), sondern er hatte seine Züge bereits dem Mörder 
Laurent geliehen, der mit der Hauptfigur Therese Raquin gemeinsam deren Ehe­
mann Camille ermordete. Cezanne war also bereits als fiktionale Figur im Umlauf, 
bevor er sich selbst in zeitgenössischen Szenen karikieren sollte. Das Material zu 
seiner ironischen Selbststilisierung als unbeholfener Mensch und scheiternder 
Maler fand er in der literarischen Figur Laurents, die Zola geschaffen hatte. So 
spielte er die Rolle des radikalsten Temperamentsmalers auch in dem frühen Selbst­
bildnis für Zola - als SeVost-Parodie. Darüber hinaus fand er für seine vehementen 
Gesellschaftssatiren Material in Therese Raquin — so gesehen, parodierte er Zolas 
brutal übersteigerte Milieuschilderungen ein zweites Mal.
52 Zu zwei Gemälden Cezannes nach Modestichen vgl. Venturi: Cezanne (Anm. 1), 93, Nr. 119, 
Nr. 120; sowie: Gloria Groom (sous la dir. de): L'impressionnisme et la mode. Ausst.-Kat. 
Musee d’Orsay Paris / Metropolitan Museum of Art New York / Art Institute Chicago. Paris: 
Skira-Flammarion [u.a.J 2012, 122. Zu einem Gemälde nach einer Vignette für eine Cham­
pagner-Reklame: Jean-Claude Lebensztejn: «Une source oubliee de Cezanne» [2004] in: Leb- 
ensztejn: R.tudes cezanniennes (Anm. 14), 46-59.
53 Einführend, etwa zum Verhältnis zum Roman Germinie Lacerteux, den die Goncourt 1864 
herausbrachten: Russell Cousins: Zola, Therlse Raquin. London: Grant & Cutler 1992 (Criti- 
cal Guides to French Texts, 95), 17-18. Vgl. zu den werkbiographischen Hintergründen: 
Henri Mitterand: Zola. Paris: Fayard 1999, 566-600.
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Abb. 9. Horace Castelli: 
Titelblatt der ersten illustrierten 
Ausgabe von Therese Raquin, 1883
Zola war für seinen ersten erfolgreichen Roman bekanntlich durch einen Feuil­
leton-Roman angeregt worden, der 1866 im Figaro erschienen war. Darin wird 
eine reiche Bauerstochter von einem romantischen Liebhaber entführt, und zwar 
mit Hilfe eines verheirateten Kutschers. Es kommt zur glücklosen Ehe mit dem 
kränkelnden Entführer, doch nach einer Affäre der Heldin mit dem Kutscher 
ermordet dieser den neuen Gemahl. Kutscher und Bauerstochter finden ihr Ende 
'n Cayenne.5“4 Zola breitete die Fiktion aus, wie es den Ehebrechern ergangen wäre, 
Wäre ihnen der perfekte Mord gelungen, und skizzierte ein derartiges Sujet Ende 
1866 in einer Novelle, die ebenfalls im Figaro erschien.54 5 56Der kurze Text nimmt das 
Geschehen des Romans in seinen Grundzügen vorweg. Ein Jahr später entfaltet er 
das Thema in Therese Raquin.^ Eine Witwe, Madame Raquin, lebt in der Provinz, 
wo sie ihren kränklichen Sohn Camille verhätschelt. Ein entfernter Verwandter, 
der als französischer Offizier in Algerien arbeitet, bringt ihr seine illegitime Tochter
54 Zolas Inspirationsquelle war der Feuilleton-Roman Venus de Gordes von Adolphe Belot und 
Ernest Daudet. Vgl. die Einleitung von Auguste Dezalay in: Emile Zola: Therese Raquin. 
Paris: Librairie Generale Franchise 1997, 10. - Zum Plakat, Abb. 9, vgl. Laura Noesser: «Cas­
telli Horace. (1825-1889)», in: Encyclopaedia Universalis, online-Version, http://www.univer- 
salis.fr/encyclopedie/horace-castelli/ [konsultiert am 14.8.2014).
55 «<Un mariage d’amoun, Nouvelle d’F.mile Zola», in: Le Figaro, 24.12.1866, erneut in: Emile 
Zola: CEuvres compl'etes. Hg. von Henri Mitterand. Bd. 1. Paris: Cercle du livre precieux 
1966, 670-673.
56 Emile Zola: «Therese Raquin», in: Zola: CEuvres complites (Anm. 55), 519-667.
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Therese, die er mit einer Orientalin gezeugt hatte. Als Camille trotz seiner schwa­
chen Konstitution die Ambition entwickelt, als kleiner Angestellter in Paris zu 
arbeiten, und auch Therese zu einer charaktervollen, wenn auch nicht schönen 
Frau heranwächst, werden zwei Entscheidungen getroffen: Die von der gutmütigen 
Witwe erzogene Therese und Camille heiraten, und man zieht nach Paris, wo die 
Witwe Raquin und Therese in der finsteren Passage du Pont Neuf einen von 
Anfang an erbärmlichen Laden für Nähbedarf eröffnen. Der junge Camille sam­
melt bald an den Donnerstagabenden einen Kreis von Arbeitskollegen aus einer 
Eisenbahnverwaltung und kleinen Spießern um sich, darunter ein pensionierter 
Polizeikommissar und dessen Sohn.
Doch dann kommt ein vorher nicht erwähnter Kamerad Camilles aus der Pro­
vinz hinzu, der stämmige, faule und vor allem auf animalischen Genuss bedachte 
Laurent, der, nachdem er seine Ambitionen als «artiste-peintre» wegen Ausbleiben 
der väterlichen Unterstützung hatte aufgeben müssen, nun ebenfalls bei der Eisen­
bahnverwaltung arbeitet. Ihm erscheint eine Liaison mit der erregbaren, nach allen 
Klischees des Orientalismus ausgestalteten Therese eine sichere Nummer. Als Ehe­
frau seines Jugendfreundes konnte sie kein Interesse daran haben, ihn bloßzustel­
len. Nachmittags schlafen die beiden im Ehebett der Raquins miteinander, wäh­
rend im Erdgeschoss die Witwe ihr Nähzeug verkauft. Doch dann erhält er die 
Order, sich während der Arbeitszeit nicht mehr, wie zuvor, unter fadenscheinigen 
Vorwänden zu absentieren. In einer letzten Liebesnacht gibt ihm Therese zu verste­
hen, dass eine Lösung gefunden werden müsse. Lange Monate wird daran gearbei­
tet. Eines späten Sommertages spazieren die Eheleute Raquin dann mit dem guten 
Freund Laurent nach St. Ouen, wo man ein Ausflugslokal für den Abend reserviert, 
vorher an der Seine spazieren geht und schließlich eine Bootsfahrt unternimmt. 
Camille kann nicht schwimmen, und Laurent stößt ihn hinter einer Insel ins Was­
ser. Eine Gruppe zuschauender Canotiers hatte die drei im Boot unmittelbar vor 
der Tat gesehen, und, nachdem das Boot durch eine kleine Insel ihren Blicken kurz 
entschwand, auch danach. Die Ruderer erlagen jener Art von Täuschung, der man 
sich in der psychophysischen Erforschung der Aufmerksamkeit damals zuwandte:5 
Sie konnten bezeugen, dass Camille, auf dem kleinen Nachen stehend, ins Wasser 
gefallen war, und der Freund Laurent vergeblich versucht hatte, den Nichtschwim­
mer zu retten. Der pensionierte Polizeikommissar berichtete hernach von der stets 
loyalen Freundschaft Laurents gegenüber Camille und seiner Frau.
Um keinen Verdacht zu erzeugen, sehen Therese und Laurent einander ein Jahr 
lang nur anlässlich der spießigen Donnerstagabende. Laurent geht jeden Tag in die 
Morgue, begafft mit Damen und Jugendlichen die dort hinter einer Glaswand 
jeweils neu präsentierten Leichen, bis endlich Camille hinter der Glaswand auf den 
Kacheln liegt. Sorgen bereitet ihm auch eine Bisswunde am Hals, die ihm das 
Mordopfer im kurzen Todeskampf beigebracht hatte. Nach einem Jahr kommt der 
Polizeikommissar auf die Idee, Therese brauche einen Mann. In der Hochzeits- *
57 Vgl. Jonathan Crary: Suspensions of perception. Attention, spectacle, and modern culture. Cam­
bridge MA / London: M.I.T. Press 1999, 11-48.
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nacht entsetzt sich die Heldin jedoch über die Bisswunde, und bald richtet die Lei­
che Camilles sich vor der Liebenden aus den Wassern auf (Abb. 9). Zola verwendet 
fast die Hälfte des Romans darauf, das Ersterben der Liebe und den wachsenden 
Hass zu beschreiben, der zwischen Therese und Laurent nun ausbricht. Fokalisiert 
wird dies aus der Perspektive der Witwe Raquin, die bald so erkrankt, dass sie nicht 
mehr sprechen kann. Am Ende hat die stumme Zeugin schamloser Ehestreitigkei­
ten noch die Genugtuung, den gemeinsamen Selbstmord des mörderischen Paars 
zu erleben. Nur unterschwellig tun hier die Erinnyen ihr Werk. Zola schafft eine 
Konstellation aus drei Temperamenten, deren Charakter durch ihre «Physiologie» 
gänzlich determiniert ist.58 Die Konstruktion der Handlung im Ausgang von den 
drei vorkonzipierten Persönlichkeiten stellt er in einem für die Neuauflage im Jahre 
1868 verfassten Vorwort als Experiment dar, ähnlich den Versuchen, durch die 
Claude Bernard die Entwicklung der Physiologie in Frankreich vorangetrieben hat­
te.59 Zola verteidigt seine Sujetkonstruktion und die grausame Schilderung der 
Selbstzerstörung der Liebenden auch durch den Hinweis auf die wissenschaftliche 
Praxis der Vivisektion. Die Anregung durch die Novelle im Figaro verbirgt er nicht; 
sie machte schließlich deutlich, dass es ihm um einen fatalen Ablauf ging, der sich 
aus der Konstellation der Charaktere zwangsläufig ergeben musste.
Längst hat man erkannt, dass die Freundschaft zu Cezanne dem Schriftsteller 
das Material bereitgestellt hat, um die Gestalt des Mörders zu konkretisieren.60 Ein 
gescheitertes Porträt des Freundes, an dem Cezanne sich Anfang der 1860er Jahre 
versucht hat (Abb. 10), mag hinter einem Porträt stehen, das im Roman Laurent 
von seinem Opfer lange vor der Tat anfertigte.61 Auch fiel auf, dass die Konstellati­
on der Witwe Raquin, Camilles und Laurents der Lebenssituation Zolas entsprach, 
der mit seiner längst verwitweten Mutter seit 1858 in Paris lebte und dort 1861 
von Cezanne, der aus Aix-en-Provence nachkam, besucht wurde.62 Was jedoch
58 Laurents Charakter entwickelt sich im Roman noch weniger als der Thereses. Seine Ankunft 
löst das fatal ablaufende Geschehen wie ein Katalysator aus. Vgl. dazu: Blandine Rickert: 
«Therese Raquin: observations sur la structure dramatique du roman», in: Cahiers naturalistes 
55 (1981), 42-51, hier 46-48. Vgl. Colette Becker: Les apprentissages de Zola. Du po'ete roman- 
tique au romancier naturaliste. 1840-1867. Paris: Presses Universitaires de France 1993, 
24-365.
59 Vgl. Zolas Vorwort zur 2. Aufl. von Therese Raquin in: Zola: CEuvres completes (Anm. 55), 
519-523.
60 Vgl. John C. Lapp: Les racines du naturalisme. Zola avant les Rougon-Macquart. Paris / Brüssel 
/ Montreal: Bordas 1972 [Zola before the <Rougon-Macquart>. Toronto: University of Toronto 
Press 1964] ,100-102. Der Autor unterstreicht die Nähe des Romans zum Drama und macht 
die auch für Hippolyte Taine interessante Nähe von Genie und Wahnsinn im Wesentlichen 
dafür verantwortlich, dass Laurent nach dem Modell Cezannes als Künstler gestaltet wurde.
61 Vgl. Venturi: Cezanne (Anm. 1), 72, Nr. 19.
62 Zu Zolas Verwendung autobiographischen Materials in Therese Raquin aufschlussreich: Paul 
Alexis: Zola. Notes dun ami [Paris: Charpentier 1882]. Reprint. Paris: Maisonneuve & Larose 
2001, 60 (über die Donnerstagabende bei Zola, die auch in Therese Raquin verarbeitet wer­
den), 74-78 (über Therese Raquin, z.B. zu Zolas geschickter Polemik mit «Ferragus», die sehr 
zum Erfolg des Romans beitrug).
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Abb. 10. Paul Cezanne:
Gescheitertes Porträt Emile Zola,
1862-1864 (Taf. 21)
erstaunlicherweise bislang weitgehend versäumt wurde, ist die Würdigung von 
Therese Raquin als einer der wichtigsten Künstlerromane des 19. Jahrhunderts. 
Noch vor dem Mord fällt im Kreise der Donnerstagabende der Entschluss, Laurent 
sollte, was er in seinem früheren Leben als «artiste-peintre» gelernt hatte, doch 
durch ein Porträt Camilles unter Beweis stellen. Das Porträt malt er mit erdiger, 
lehmiger Farbe, in groben Pinselzügen - so brutal, dass die Beistehenden erschre­
cken und das Bildnis in eine Ecke des Schlafzimmers verbannen.
Le portrait etait ignoble, d’un gris sale, avec de larges plaques violacees. Laurent 
ne pouvait employer les couleurs les plus eclatantes sans les rendre ternes et bou- 
euses; il avait, malgre lui, exagere les teintes blafardes de son modele, et le visage 
de Camille ressemblait ä la face verdätre d’un noye; le dessin grima^ant convulsi- 
onnait les traits, rendant ainsi la sinistre ressemblance plus frappante.63
Man ahnt, dass das Porträt bereits die Züge der späteren Wasserleiche zeigt und 
dann in der Hochzeitsnacht zum Leben erwacht. Nach dem Mord profitiert Lau­
rent von den Ersparnissen der Witwe Raquin, um wieder als Maler zu wirken. 
Plötzlich gewinnen seine Gemälde Kraft, man reagiert nicht mehr nur mit Schre­
cken, sondern zugleich mit Bewunderung auf sie.
63 Zola: CEuvres compl'etes (Anm. 55), 546.
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II y avait lä cinq etudes, deux tetes de femme et trois tetes d’homme, peintes avec 
une verkable energie; l’allure en etait grasse et solide, chaque morceau s’enlevait 
par faches magnifiques sur les fonds d’un gris clair.64
Doch in allen Gemälden schlagen die Gesichtszüge Camilles durch. Es ist eigent­
lich nicht schwer zu erraten, dass Zola hier berühmten, magisch aktiven Gemälden 
der Literatur folgt, etwa Edgar Allan Poes The ovalportrait(.\342), dem Bildnis der 
Frau eines Malers, das in dem Maße an Lebendigkeit gewinnt, wie die ursprünglich 
vitale Frau bei jeder Porträtsitzung krank und kränker wird und schließlich stirbt65, 
oder Gogols Das Porträt (1842), durch dessen Blick ein längst verstorbener, teufli­
scher Pfandleiher über den Tod hinaus das Leben zuerst des Malers, dann spätere 
Besitzer des Bildnisses ruiniert.66
Durch die Widmung von Zolas Broschüre Mon Salon im Mai 1866 «ä mon ami 
Paul Cezanne» war die Freundschaft zwischen den beiden Neuankömmlingen aus 
Aix-en-Provence öffentlich geworden, und Cezanne musste sich seit Ende 1867 
mit «Laurent» identifizieren, was ihn wohl vor allem deswegen nicht offen empör­
te, weil die Identifikation des Autors mit Camille für diesen selbst auch nicht gera­
de schmeichelhaft war (Abb. 1, 10). Als gewalttätiger, brutaler Maler ebenso wie als 
Außenseiter, der seinen Ekel vor der Gesellschaft pflegt, hat Cezanne sich für die 
nächsten fünf Jahre immer wieder inszeniert.
Wenn er sich in einem Gemälde in die Morgue begibt und sich dort als Leichen­
wäscher betätigt (Abb. 11), dann übernimmt er dabei zwar nicht die Rolle Lau­
rents, wohl aber dessen tödliche Malerei.67 Nur wenige Gemälde können als illust­
rative Anspielungen auf Laurent und Therese gelesen werden.68
Verschiedene Mordszenen, von denen keine das an Camille begangene Verbre­
chen illustrativ wiederholt, wurden dennoch immer wieder im Zusammenhang 
mit Therese Raquin diskutiert (Abb. 12).69 Gewalt und auch Ekel spielen hier eine 
Schlüsselrolle. Kritiker des Romans wie der anonyme, obschon berühmte «Ferra- 
gus», der den Roman im Januar 1868 als «La litterature putride» angriff, hatten 
Zolas Freude am Morbiden mit Manets Olympia in Verbindung gebracht.70 Zola
64 Zola: CEuvres conipl'etes (Anm. 55), 626.
65 Edgar Allan Poe: «Das ovale Portrait», in: ders., Erzählungen. Stuttgart: Reclam 1989, 220- 
223.
66 Nikolaj Gogol: «Das Porträt», in: ders., Erzählungen. Stuttgart: Reclam 1988, 199-272. Vgl. 
Tanja Zimmermann: «Text als Kleid - Bild als Entkleidung. Konfrontation von Text und 
Bild in der russischen Literatur», in: Anzeigerftir Slavische Philologie 30 (2002), 57-95. Vgl. 
Renate Lachmann: «Doppelgängerei», in: Manfred Frank / Anselm Haverkamp (Hg.): Indi­
vidualität. München: Fink 1988 (Poetik und Hermeneutik, 13), 421-437.
67 Vgl. Venturi: Cezanne (Anm. 1), 90, Nr. 105.
68 Mordszene mit Anspielung auf Laurent-Therese, Abb. 12. Vgl. zuletzt Dombrowski: Cezan­
ne, Murder, andModern Life (Anm. 32), 20-60. Dort weitere Literaturangaben.
69 Vgl. Venturi: Cezanne (Anm. 1), 94, Nr. 123; Dombrowski: Cezanne, Murder, and Modern 
Life (Anm. 32), 42-44.
70 Ferrag us: «La litterature putride», in: Le Figaro, 23. Jan. 1868, erneut in: Zola: CEuvres com- 
plites (Anm. 55), 673-676. Vgl. Alexis: Zola. Notes d’un ami (Anm. 62).
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Abb. 11. Paul Cezanne: Leichenwäsche oder Autopsie, 1867-1869 (Taf. 22)
hatte durch seine im Sinne der Bernardschen Vivisektion maximal invasive Litera­
tur mit jahrhundertealten Tabus gebrochen. Die «physiologische» Entzauberung 
des Menschen stellt die Würde ebenso wie die Freiheit des Individuums in Frage. 
Der Charakter erscheint als innere Natur, der jeder Einzelne fatal unterliegt.'1 
Wenn derartige Tabubrüche bei Zola mit dem Ekelhaften, dem Abjekten einherge­
hen, so ist dies nach psychoanalytischen Lektüren des Zusammenhangs von Ekel 
und Tabu konsequent — von Freud über Julia Kristeva bis hin zu Winfried Men­
ninghaus.71 2 Zola gibt vor, die Grausamkeit, die Freude an Gewalt und Verfall ledig­
lich als unvermeidliches Symptom seines Experimentalromans in Kauf zu nehmen. 
Jean Kaempfer hat jedoch erkannt, dass die Brutalitäten durch die szientistische 
Sujetkonstruktion im Sinne des Experimentalromans nur fadenscheinig gedeckt 
sind - nur oberflächlich ist der Mord der Preis der Erkenntnis. Als voyeuristisches 
Grundmotiv standen die Lust an physischem Ekel und moralischer Abscheu von 
Anfang an im Zentrum von Zolas Romanschaffen.73 Ebenso konsequent ist es
71 Zu Zola, Claude Bernard und dem Anspruch auf Wissenschaftlichkeit seines Romanwerks 
vgl. Rainer Warning: «Kompensatorische Bilder einer (Wilden Ontologie: Zolas Les Rougon- 
Macquart», in: ders.: Die Phantasie der Realisten. München: Fink 1999, 240-268.
72 Julia Kristeva: Pouvoirs de l’horreur. Paris: Seuil 1980; Winfried Menninghaus: Ekel. Theorie 
und Geschichte einer starken Empfindung. Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1999.
73 Vgl. Jean Kaempfer: Emile Zola. D’un naturalismepervers. [Paris]: Corti 1989, 175-205. Vgl- 
auch: Colette Becker: «Therese Raquin: la science comme projet, le fantasme comme aveu», 
in: Excavatio 1 (Mai 1992), 1-8.
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Abb. 12. Paul Cezanne: 
Erwürgen einer Frau, 
1870-1872 (Taf. 23)
jedoch, dass Kritiker wie «Ferragus» die naturalistische Kunst insgesamt als ekelhaft 
zu tabuisieren suchen.
In Gemälden, die der Lustlosigkeit abgerungen wurden, urteilt man nach der 
improvisierenden Malweise, hat Cezanne mit dem Zusammenhang von Ekel und 
Tabubruch gespielt. Der frühe, gar nicht mehr so junge Künstler agiert insofern ein 
Bild aus, das Zola kaum verhohlen in die Öffentlichkeit lanciert hat (Abb. 8). Ekel 
prägt auch die Sichtweise von Cezannes scheinbar impressionistischen Szenarios. 
In einer Szene am Fluss erscheinen Ausflügler am Ufer mit spielenden Kindern in 
ihrer Ausgelassenheit wie blödsinnig neben den Fischern, die sich an ihrem Netz zu 
schaffen machen, und zwar mit ähnlich gewalttätigen Gesten wie die Mörder, die 
Cezanne etwa zur gleichen Zeit festhielt (Abb. 12).74 Das zeitgenössische Leben 
wird in derart bösartigen Parodien sozusagen fadenscheinig auf seine triebhafte 
Struktur hin. Mit Blick auf solche Bilder müssen wir auch Zola als impressionisti­
schen Maler ins Spiel bringen. Den Ausflug nach St. Ouen vor dem Mord nutzt der 
Schriftsteller für die eindrückliche Beschreibung einer noch jungen Naherholungs­
landschaft, die für die impressionistischen Maler bis um 1880 das Hauptszenario 
Blieb. Hier rivalisiert der Schriftsteller mit seinen damaligen Malerfreunden.75
74 Vgl. Venturi: Cezanne (Anm. 1), 119, Nr. 243; vgl. Ausst.-Kat. Budapest 2012 (Anm. 34).
75 Beobachtet hat dies bereits Michel Claverie: «Therese Raquin ou les Artrides dans la boutique 
du Pont-Neuf», in: Les Cahiers naturalistes 36 (1968), 138-147, hier 146-147. Vgl. auch: 
Robert Lethbridge: «Zola, Manet and Therese Raquin», in: French Studies 34.3 (1980), 278- 
299. Zu Zolas Verhältnis zum Impressionismus und seinem Interesse an Strategien der visuel-
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[I] ls sortirent de Eile, ils s’en allerent par les routes, par les sentiers pleins de grou- 
pes endimanches. Entre les haies, couraient des filles en robes claires; une equipe 
de canotiers passait en chantant; des flies de couples bourgeois, de vieilles gens, de 
commis avec leurs epouses, marchaient ä petits pas, au bord des fosses. Chaque 
chemin semblait une rue populeuse et bruyante. Le soleil seul gardait sa tranquil- 
lite large; il baissait vers l’horizon et jetait sur les arbres gouris, sur les routes blan- 
ches, d’immenses nappes de clarte pale.76
(Abb. 1) Selbst in dem Porträt, das Cezanne damals Zola schenkte, findet sich das 
Spiel nicht nur mit der Formlosigkeit, sondern auch mit dem Ekel. Ähnlich wie in 
Laurents Bildnis von Camille kommt in der aggressiven Sudelmalerei mit gebro­
chenen Farben eine analerotische Komponente zum Tragen: Bei Zola wie bei 
Cezanne mischt sich Thanathos in die vermeintlich so erotische Temperamentsäs- 
thetik. Bei Cezanne ist dies alles noch viel eruptiver als bei Zola. Und doch bringt 
der Maler ein Distanzierungselement in diese Gewaltphantasien: die wohl stets 
parodistische Identifikation.
Die schapirosche Sublimationstheorie sei also nicht ad acta gelegt, sondern 
modifiziert. Es geht hier nicht um Subjektivität, die unverbrüchlich zum Ausdruck 
drängt, sondern um das, was Judith Butler - im Anschluss an Foucaults Konzept 
des «assujetissement» — «subjectivation» nennt'7: Noch die brutalsten Szenen, so 
vehement sie unter Unterbietung aller akzeptablen Standards ausgearbeiteter Male­
rei gemalt sein mögen, zeugen zugleich von der — sicher schmerzlichen — Arbeit an 
der Selbstfindung und von einem - wenn auch bitteren — Spiel mit Identitätsmo­
dellen, von denen jedoch keines den Künstler zu überzeugen vermag: Er bleibt 
zunächst einmal der alberne Provinzler in seinem unmodischen Aufzug.
Aufschub der Vollendung:
Malerei aus der Mitte der Selbstbetrachtung
Wird das Sublimationsmodell aber in Frage gestellt, so hat dies auch Konsequenzen 
für das Verständnis der auf den ersten Blick so maskenhaften, späten Selbstporträts, 
in denen Cezanne psychologische Einfühlung so radikal verunmöglicht. Schon in 
den Interviews mit Claude Bernard identifizierte der Künstler sich als Honore de 
Balzacs Frenhofer78, und die Biographistik, schließlich die Veröffentlichung der 
Briefe im Jahre 1937, hat neben den unflätigen Gewaltphantasien des Jugendli­
len Beglaubigung vgl. Irene Albers: Sehen und Wissen. Das Photographische im Romanwerk 
EmileZolas. München: Fink 2002, 35-40.
76 Zola: (Eueres completes (Anm. 55), 566.
77 Judith Butler: The Psychic Life of Power. Theories in Subjection. Stanford CA: Stanford Univer- 
sity Press 1997, 83-105.
78 Zu Cezannes Identifikation mit Frenhofer: Bernard: «Souvenirs sur Paul Cezanne" 
(Anm. 12), 122. Vgl. auch: Hans Belting: Das unsichtbare Meisterwerk. Die modernen Mythen 
der Kunst. München: Beck 1998, 244-248.
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chen auch den lebenslangen Selbstzweifel des erwachsenen Malers offengelegt. 
Nach seiner eigenen Einschätzung blieb ihm die Vollendung stets verwehrt.79 
Cezannes Zweifel macht Maurice Merleau-Ponty 1945 zum Grundzug seiner 
Malerei, die er als Experiment lebte, jedoch nicht zum Abschluss im Werk bringen 
Wollte.80 Der Philosoph interpretiert das vermeintliche Scheitern des Malers, von 
Zola 1886 öffentlichkeitswirksam in LXEuvre diagnostiziert und von ihm selbst 
immer wieder befürchtet, als Zeichen einer veränderten Einstellung zur Arbeit als 
Maler. Glücklich war Cezanne nach dem Zeugnis seiner späten Besucher, darunter 
Bernard, vor allem beim Malen, beim «Augenwaschen» «vor dem Motiv».81 Malen 
War für ihn eine Praxis, deren Stillstellung im Ergebnis er durch endlose Sitzungen 
Und durch die Verweigerung der letzten «touche» immer wieder aufschob.82
(Abb. 2) Betrachten wir vor diesem Hintergrund noch einmal das Selbstporträt 
mit Palette: Wie im Bildnis Choquets wurden hier verschiedene Ansichten zusam­
menmontiert, allerdings wurde dabei der emotionale Schwung aus dem Bildnis 
evakuiert. Cezanne blickt mit einem Auge auf die Leinwand und mit dem anderen 
m den Spiegel, auf sich selbst - oder auf den Betrachter. Der inkongruente Blick 
kommt nicht zur Ruhe. Die Maskenhaftigkeit verliert sich, stattdessen bringt 
schon die Montage zweier zeitlich nicht kompatibler Blickmotive die Freude am 
Prozess der «Realisation» — so ein beliebter Ausdruck Cezannes — des Motivs im 
Akt des Malens zum Ausdruck.83 Für den Betrachter verlebendigt sich das Porträt, 
wenn er nachvollzieht, wie das Bildnis vor seinem geistigen Auge Gestalt annimmt. 
Versenkt er sich in den Rhythmus der Farben und der Pinselführung, der Linien, 
die immer wieder das rahmende Bildgeviert aufnehmen, und der plastischen Mas­
sen, so wird die Bildgestalt für ihn letztlich zu einem Gegenstand wie andere, wie 
der Rhythmus von Äpfeln, Zwiebeln und Orangen in den Stillleben. Doch bald 
verlebendigt sich das Bildnis, das doch den Erwartungen an Lebendigkeit auf den 
ersten Blick schon durch die Verweigerung eines freimütigen Blickkontakts Hohn 
spricht, durch den Nachvollzug jener Lebhaftigkeit, die bereits in der bloßen Beob­
79 Ein modernes Charakterbild des Künstlers zeichnet aufgrund der bekannten Quellen: Alex 
Danchev: Cezanne. A Life. London: Profile Books 2012.
80 Maurice Merleau-Ponty: Phänomenologie de la perception. Paris: Gallimard 1945; ders.: «Le 
doute de Cezanne», in: Fontaine 4 (1949), 80-100, erneut in: ders.: Sens et non-sens. Paris: 
Gallimard 1996, 13-33; dt. als «Der Zweifel Cezannes», in: ders.: Das Auge und der Geist. Hg. 
von Christian Bermes. Hamburg: Meiner, 3-28.
81 Vgl. Richard Shiff: «Lucky Cezanne (Cezanne Tychique)», in: Joseph J. Richel / Katherine 
Sachs (Hg.): Cezanne and Beyond. Philadelphia: Philadelphia Museum of Art; New Haven / 
London: Yale University Press 2009, 55-100.
82 Beredtes Zeugnis ist Vollards Klage über die endlos langen Sitzungen, die Cezanne benötigte, 
um ihn zu porträtieren. Vgl. Vollard: Paul Cezanne (Anm. 36), 121-143. Ähnliches berichtet 
man von Manet. Vgl. Wittmann: Gesichter geben (Anm. 22), 147-176.
83 Zu Cezannes Verwendung des Ausdrucks «realisation»: Lawrence Gowing: «The logic of 
organized Sensation», in: Theodore Reff [u.a.] (Hg.): Cezanne. The Late Work. Ausst.-Kat. 
The Musuem of Modern Art New York. New York: The Museum of Modern Art 1977, 
55-72.
238 MICHAEL F. ZIMMERMANN
achtung und ihrer Übersetzung in die Notate auf der Leinwand steckt. Man liest 
Cezannes inkongruenten Blick nun nicht als auf den Betrachter gerichtet, sondern 
als Zeugnis der lang andauernden Erkundung des Motivs, das er sich selbst ist, im 
Spiegel. Das Gesicht bleibt stumpf, bevor es durch die Übersetzung in Malerei ver­
lebendigt wird. Es geht dem Künstler um diesen Prozess der Erfassung im Medium 
der Malerei, nicht mehr darum, wie in den frühen Selbstporträts, seinen Charakter 
oder sein Temperament - wenn auch in der Variante einer bitteren Parodie — zu 
offenbaren.
Die Aporien84 des Sich-selbst-Malens, eines auf Selbst-Präsenz abzielenden 
Unterfangens, hat Cezanne wie andere Maler, die ihr eigenes Gesicht immer wieder 
erforscht haben, darunter Dürer, Rembrandt und van Gogh, schon dadurch in Sze­
ne gesetzt, dass er das einzelne Selbstbildnis ganzen Serien — vom Frühwerk bis zum 
Tode - einschreibt. «Vor dem Motiv» ging es ihm nicht so sehr darum, sein Porträt 
zu erstellen, als darum, die Selbst-Betrachtung einmal mehr auf der Leinwand zu 
fixieren. Er stellt das Sehen nicht im Bild still und das Malen nicht im Werk. Der 
Werkprozess strebt freilich unaufhaltsam einer Vollendung entgegen, doch der 
Maler versucht, diese immer wieder aufzuschieben. Gerade bei den Selbstporträts 
geht die Formfindung paradoxerweise auch mit Formlosigkeit einher. Vor diesem 
wie vor anderen Selbstbildnissen, in denen Formfindung und Formauslöschung 
einander beständig durchkreuzen, spürt man die Unausweichlichkeit, mit der das 
Malen seiner selbst zum Bildnis drängt. Bei der Produktion steht das Werk am 
Ende, bei der Rezeption kehrt sich dieser Prozess um. Bevor sich dem Betrachter 
der Werkprozess erschließt, erfasst er das Gemälde und sein Motiv, die Effigie des 
visuellen Erzählers — auch in der Malerei sollte man diesen nicht mit dem Autor 
verwechseln. Doch letztlich ist die Rezeption nur der Nachvollzug der Produktion. 
Was am Anfang so maskenhaft aus dem Gemälde blickt, löst sich, sobald man sich 
auf die für Cezanne so typische Art des kognitiven Sehens einlässt, zu einem Motiv 
auf, das immer wieder mit den Augen abgetastet wird.
Damit sei nicht behauptet, man müsse dieses Porträt nur zu sehen wissen, näm­
lich diachronisch prozessual statt synchronisch abschließend, und dann würde der 
Lebendigkeitstopos, den man traditionell mit der Porträtmalerei verbindet, in ver­
änderter Form wieder wirksam werden. Die befremdende Maskenhaftigkeit wird 
nicht einfach nur beglückend verlebendigt, vielmehr erscheint sie nun als Resultat 
jener Hyperästhesie des Betrachtens, die durch dauernde Wiederholung — gestei­
gert im Malen seiner selbst — in Anästhesie umschlägt.85 Wenige Jahre später - 
1906 - sollte Picasso diesen Effekt der Anästhesie durch Hyperästhesie in seinem 
Porträt der Gertrude Stein (Abb. 14) auf die Spitze treiben. Mit neunzig Sitzungen 
traktierte er die Schriftstellerin, und offenbar wischte er dabei das Gesicht immer
84 Vgl. Jacques Derrida: Aporien. Sterben - auf die «Grenzen der Wahrheit» gefasst sein [frz. 1996]. 
Übers, von Michael Wetzel. München Fink 1998.
85 Zum Interesse der Zeitgenossen für Anästhesie aufgrund von Hyperästhesie vgl. Crary: Sus- 
pensions ofperception (Anm. 57), 38-39.
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Abb. 13. Jean-Auguste-Dominique Ingres:
Louis-Franfois Bertin, 1832 (Taf. 24)
Abb. 14. Pablo Picasso:
Porträt Gertrude Stein, 1906 (Taf. 25)
wieder aus und malte es neu, um es schließlich zur Maske erstarren zu lassen.86 
Ähnlich hatte Manet bereits Berthe Morisot für eine Reihe berühmter Porträts mit 
endlosen Sitzungen gequält, allerdings eher, um die nach ihrer Physiognomik 
suchenden Blicke des Betrachters in ihrem «Medusenblick» zu ertränken, weniger, 
um sie an der Maske anbranden zu lassen.87 Vollard weiß Ähnliches über das Port­
rät zu berichten, das Cezanne von ihm 1899 während mehr als einhundert Sitzun­
gen malte.88 Doch anders als bei Cezanne kennzeichnet die alterierende Repetition 
bei Manet wie bei Picasso jeweils Verfahren eines langsamen Erlernens, ein Gesicht 
sehr schnell festzuhalten. Im Medium der Dichtung sollte auch Stein die verän­
dernde Wiederholung zum Kennzeichnen ihrer Poetologie machen.89 Henri Berg- 
son hatte sich — vor dem Hintergrund der neurophysiologischen Forschung seiner 
Zeit - mit einer Erinnerung befasst, die nicht Tatbestände oder Bilder, sondern 
Reiz-Reaktions-Schemata, Handlungsmuster und Bewegungsabläufe auf Abruf 
86 Gertrude Stein: Tbe Autobiograpby of Alice B. Toclas. London (Penguin) 1966 [1933], 34-76.
87 Vgl. Wittmann: Gesiebter geben (Anm. 22), 147-176.
88 Vgl. die Katalognotiz von Christina Feilchenfeldt in: Felix Baumann [u.a.] (Hg.): Cezanne: 
vollendet unvollendet. Ausst.-Kat. Kunstforum Wien, Kunsthaus Zürich. Ostfildern-Ruit: 
Cantz2000, 190.
89 Vgl. Ulla Haselstein: «Gertrude Stein and Seriality», in: David Seed (Hg.): Blackwell Com- 
panions to Literature and Culture: A Companion to Modern United States Fiction. Oxford: 
Blackwell 2010, 229-239.
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bereithielt.90 Stein, eine ausgebildete Ärztin, hatte Bergsons Vorlesungen besucht, 
und sie könnte Picasso für eine Auffassung von Malerei sensibel gemacht haben, 
die den Akt des Malens — und seine Iteration — gleichwertig neben dem resultieren­
den Bild sichtbar macht.91 Wenn Picasso das physiologische Porträt schlechthin, 
nämlich Ingres’ Louis-Francois Bertin (Abb. 13), in dem Bildnis der Gertrude Stein 
frei zitiert, so unterstreicht er damit nur, wie sehr die Tradition des bürgerlichen 
Charakterporträts in seinem Bildnis scheitert.
(Abb. 2) Picasso arbeitet als Porträtist Steins nur Verfahren weiter aus, die schon 
für Cezannes Porträtschaffen bestimmend waren. Betrachtet man den Malakt ent­
sprechend auch bei ihm als eine in der Reihe der Selbstbildnisse zugleich erlernte 
und iterierend immer wieder ausagierte Abfolge koordinierter, gestisch ausgeführ­
ter Pinselstriche, so hat dies Folgen für die Einschätzung seines Selbstbildnisses. 
Schon er verleiht sich durch den stumpf werdenden Blick auf sich selbst kein 
Gesicht, das ihn ausdrückt, sondern er lässt die Selbsterkundung in einer sehenden 
Blindheit stranden. Viel mehr, als es das gelungene physiognomische Erfassen sei­
ner selbst vermöchte, vermittelt dieser Blick, gerade weil er unermüdlich am eige­
nen Antlitz Schiffbruch erleidet, die Intimität des Selbstverhältnisses. Das Gesicht, 
das der Maler trägt, drückt nichts aus, in ihm sammelt sich nur das Potential seines 
Ausdrucks, und zwar sowohl in der dargestellten oder vielmehr stillgestellten 
Mimik als auch in der Malerei, mit der diese festgehalten wird.92
Cezanne führt die innere Spannung eines ebenso unweigerlich auf Selbstab­
schließung, ja auf Erstarrung zielenden und doch im Leben unabschließbaren Pro­
zesses bereits in einer einzelnen Leinwand - als Versuch der Stillstellung der sehen­
den Selbstbefragung — vor Augen. Nur wenige Maler haben den thanatologischen 
Aspekt der Stillstellung der eigenen Effigie im Gemälde so scharf herausgearbeitet. 
Doch noch mehr als ein isoliertes Gemälde lebt die Reihe der Selbstbildnisse in sei­
nem CEuvre von dieser Spannung von Malen und Gemalt-Haben, dereinst. Weder 
im einzelnen Bildnis noch in der Sequenz der Porträts ist sie aufzulösen (exempla­
risch hier Abb. 1,2). Die Malerei wird hier in ihrem eigenen Medium sprachlos; sie 
spricht von dem, was man nicht sagen kann, obwohl man es doch immer wieder 
versucht, versuchen muss: Apophatik, übersetzt in Apodeixis.93 Als einzelne wie 
90 Henri Bergson: «Mattere et memoire» [1896], in: ders.: CEuvres. Paris: PUF 1970, 159-378, 
bes. 233-261 («Mouvements et Souvenirs» / «Souvenirs et mouvements»).
91 Diese skizzierte Deutung von Picassos Stein-Porträt kann hier nur umrissen und muss an 
anderer Stelle näher ausgearbeitet werden. Sie kam im Gespräch mit Ulla Haselstein auf, die 
eine umfassende Monographie zu Gertrude Steins literarischen Porträts vorbereitet. Für die 
Anregungen bin ich dankbar.
92 Vgl. Wittmann: Gesichter geben (Anm. 22), 38-52.
93 Vladimir Jankelevitch: Der Tod. Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2005 [1977], 78-116, 228-226. 
Vgl. auch: Aage A. Hansen-Löve / Tilman Reuther (Hg.): Wie nicht sprechen? Apophatik des 
Unsagbaren im (russischen) Kunstdenken. München / Berlin / Wien: Sagner 2015 (zugleich 
Wiener Slawistischer Almanach, 73). Der dieser Publikation zugrundeliegenden Tagung und 
Gesprächen mit Aage A. Hansen-Löve verdanke ich die Anregung dazu, hier den Gedanken 
einer still gestellten Malerei, also einer malerischen Apophatik, ins Spiel zu bringen.
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in ihrer Gesamtheit bleiben die Selbstporträts eingestellt in ein immer schon und 
für immer bewegtes Sehen. Doch zugleich ermöglichen sie es uns, dass wir uns 
noch von dieser Bewegtheit, die uns immer schon erfasst hat, auch von deren Ver- 
gängnis, und sei’s nur im Gemälde, bereits jetzt ein Bild machen können, machen 
müssen.
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